КАТЕГОРИЯ ВРЕМЕНИ И ГРАФИЧЕСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ТРАНСКРИПЦИЯ by Дементьева, Е. В.
Е.В. Дементьева 
КАТЕГОРИЯ ВРЕМЕНИ И ГРАФИЧЕСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ТРАНСКРИПЦИЯ 
Подобно тому, как архитектура нуждается в пространстве, чтобы проявить себя, так же и музыка 
обретает реальность благодаря воспроизведению во времени нотного текста. С одной стороны именно 
посредством времени происходит пред-ставление музыки, с другой – она сама может быть 
манифестацией такового, если рассматривать ее (нераздельную мелодию, мотив) как вариант «Чистой 
длительности» – пример приводимый Бергсоном [1]. Причем, осуществляемая фиксация звуковой 
«подвижности» в виде следующих одна за другой нот, одновременно присутствующих на листе и 
застывающих, теряющих вследствие этого первоначальную «непрерывную текучесть», соотносится с 
процессом измерения времени. 
У Бергсона встречаются две трактовки времени – в качестве универсального, безличного, всеобщего, 
поддающегося расчленению, геометрическому отображению и в качестве «Чистой длительности». 
Первая из них характерная для интерпретации развернутого, ставшего помогает, в том числе исследовать 
партитуру; через вторую можно «прочитывать» исполнение и восприятие произведений (т.е. того, что 
непрерывно развертывается, становится, того, что переживается нашим сознанием и содержится в 
памяти). Переход между ними, когда за движением руки по бумаге, невозможным вне длительности 
определенного сознания угадывается прочерченная линия, делимая и измеримая, символизирующая 
результат движения, сводящая составляющие ее точки к рядоположенности, а не последовательности 
сопоставим с актом нотации. Но ни одна система нотации не может обойтись без соответствующего 
«языка» следовательно, проблема кодификации неотделима от анализа возможностей записи 
музыкальной «речи». В теоретических работах французского композитора Пьера Булеза (р.1925) этому 
уделяется достаточно большое внимание. В статье под названием «Время, нотация, код» он вспоминает 
высказывание Роже Мартена: «Откуда взялась мысль отрешиться, насколько это вообще возможно от 
всякого интуитивного представления объектов и теории, описывать эти объекты символами и определять 
существо изучаемого исключительно с помощью отношений, которые они выстраивают между 
собой» [2]. Рассуждая о существующих вариантах графической транскрипции, музыкант обращается к 
понятию интуиции и исходя из него стремится выстроить свою собственную систему нотации. 
Разумеется, сравнение текстов Бергсона и Булеза основано не на случайном совпадении некоторых из их 
идей, но, прежде всего, имеет целью обозначить тот эпистемологический «фон», который определял 
возникновение, развитие как теорий музыкального языка, так и философских систем. Поэтому фактор 
интуиции, используемый Булезом для конструирования правил (или, скорее – ориентиров) 
неклассической нотации восходит к философии Бергсона (и дело здесь не только в близости дат жизни 
или языковом «родстве» двух авторов, а по преимуществу – в «историческом априори», если 
пользоваться терминологией Фуко, благодаря которому все явления одной культуры, безразлично к 
сфере их существования пронизаны единой тональностью). Делез определяет интуицию как метод 
Бергсонизма: «это ни чувство, ни вдохновение, ни неупорядоченная симпатия, а вполне развитый метод, 
причем один из наиболее полно развитых методов в философии. Он имеет свои строгие правила, 
задающие то, что Бергсон называет «точностью» в философии» [3]. Интуиция – это то, без чего 
бесполезно пытаться осмыслить «Чистую длительность» возникающую тогда, когда осуществляется 
незаметный переход от одного нашего состояния к другому, когда эти состояния сливаются друг с 
другом до неразличимости, прочувствовать ту непрерывность, которая реально переживается, но 
искусственно расчленяется для наибольшего удобства обыденного познания. 
Важно также что поскольку, длительность предполагает сознание, а сознание – всегда имеет 
конкретное проявление, постольку в действительности нет, и не может быть единого ритма 
длительности: можно представить множество различных ритмов, более медленных или более быстрых, 
которые измеряли бы степень напряжения или ослабления тех или иных сознаний. Следовательно, 
«воспринимать» – «значит сгущать огромные периоды бесконечно растянутого существования в 
несколько дифференцированных моментов более интенсивной жизни, резюмируя, таким образом, очень 
длинную историю. Воспринимать – значит делать неподвижным» [4]. Подобное событие было бы 
невозможно реализовать вне памяти, более того восприятие и память практически неотделимы друг от 
друга. Последняя включает прошлое в настоящее, сжимает «в единой интуиции множество моментов 
длительности» и благодаря этому, из-за подобного двунаправленного действия, «является причиной того, 
что мы de facto воспринимаем материю в нас, тогда как de jure мы воспринимаем ее в ней самой» [5]. 
Поэтому интуиция есть, по определению Бергсона, истинный опыт, возникающий из непосредственного 
соприкосновения духа с его объектом: «Чистая интуиция, внешняя или внутренняя, постигает 
нераздельную непрерывность. Мы дробим ее на рядоположенные элементы, которые соответствуют то 
отдельным словам, то независимым предметам. Но именно потому, что мы разорвали первоначальное 
единство нашей интуиции, мы и чувствуем потребность установить между разобщенными элементами 
связь, которая может быть теперь лишь внешней и привнесенной. Живое единство, которое рождается из 
внутренней непрерывности, мы заменяем искусственным единством пустой рамки, такой же косной, как 
те элементы, которые она соединяет» [6]. 
В случае с музыкой функцию «пустой», «костной», но, тем не менее, необходимой «рамки» выполняет 
«текст», структурированный согласно установкам определенной системы нотации, акт же нотации (процесс 
кодификации) отражает момент перевода живой, интуитивно ощущаемой длительности в застывшее, 
фиксированное в пространстве и удобное для взгляда ученого состояние. Поэтому сознательное и 
обдуманное возвращение к данным интуиции в ходе данной операции, производимой композитором 
помогает преодолеть тоталитарность «костных рамок», которые если им не противиться с неизбежностью 
уничтожат в музыке ее процессуальную сущность; она, возможно, останется искусством (техникой), но 
перестанет быть ипостасью времени («внутреннего созерцания, не имеющего никакой внешней 
формы» [7]). Нотное письмо придает, хотя конечно и условным образом, длительности (времени) эту 
форму. Здесь настал черед обратиться непосредственно к формам структурирования музыкального языка, 
так как их мыслят сами музыканты. Графическая транскрипция может быть представлена, по мнению 
Булеза, двояким образом: 1) мышление невматическое, 2) мышление математическое в соответствии с 
координатами геометрического плана. Каковы бы они не были «невматическими» или «структурными», 
обе эти транскрипции служат единой системе координат определенных с одной стороны абсциссой 
времени (слева направо) – времени начального и времени финального, с другой – ординатой высоты (снизу 
вверх) для градации высоких и низких звучаний. Даже, если встречаются случаи, когда эти координаты не 
были бы абсолютно четко прописаны, тем не менее, даже там они являются подразумеваемыми. 
«Невматическая», т.е. «описательная», нотация регрессивна по отношению к обозначению 
символическому, где шифры представлены условными символами. Она не располагает символами 
условных кодов, шифров; она довольствуется лишь следом на поверхности бумаги, тайно ссылаясь на уже 
упомянутые координаты пространства-времени. По замечанию Булеза, логическая эволюция языка должна 
представляться (и исторически она себя всегда так и представляет) следующим образом: понятия новой 
области суть более «общие» и более «абстрактные», чем те, которые составляли предыдущую, уже 
оставленную область. Поэтому логическая эволюция музыки есть также последовательность «сведений», 
различных областей базы формант, «уменьшающаяся» последовательность, где каждая новая область 
заключает в себя предыдущую. 
Таким образом, считает композитор, например, тональность представляется по отношению к 
модальности как форма более общая к более частной. Тональность обобщает понятие модальности, 
заставляя ее адаптировать принцип транспозиции (переход из одной тональности в другую) и в то же 
время она ее обедняет, так как упраздняет все особенности ее существования. В принципе неотъемлемые, 
эти характеристики становятся из-за обобщающей транспозиции полностью отчужденными. Так же 
можно сказать что, начиная с принципов наиболее «общих» и наиболее «абстрактных», чем 
транспозиция, понятие серии охватывает собой все другие области, которые ей предшествовали: 
модальности и тональности. Шкала в ограниченном смысле может быть проанализирована как серия, но 
обладающая более сильными, более выразительными особенностями, чем серия; также и различные 
модальности могут быть рассмотрены как частный случай кругового перехода из одной тональности в 
другую. Поэтому если учитывать приведенные исторические данные, с необходимостью можно вывести 
следующее заключение: никогда не стоит отрекаться от интуиции прежде, чем будет предоставлен иной 
метод для воспроизводства исследований в области подлежащей освоению. Эта серия логико-
математических операций существует в ограниченном количестве, их последовательность необходима, а 
результат – необратим. Так в частности никогда не вернутся к концепции модальности, утверждает 
Булез. 
Определяя место и историческую необходимость «невматической», или «описательной» нотации, 
следует учитывать, что она была первой «наивной» транскрипцией такого звукового феномена как пение. 
В первых невматических нотациях распеваемый слог составлял единое целое с высотой, или мелизм, 
соединяясь в своеобразной идеограмме. Мало помалу это понятие идеограммы стало тяготеть к 
репродукции реального, и для этого постепенно вводя в использование координаты, которые мы и сейчас 
еще используем: движение слева направо для «разворачивания» времени и снизу вверх для обозначения 
высоты. Когда же перешли к пропорциональной нотации, то совершили значительный скачок потому, 
что положили, таким образом, начало единой, связной формальной системе, которая позволяла 
изображать, по выражению Булеза, «вне физического существования, на бумаге» реальное бытие 
длительности звука. Эта система также включила в себя предшественницу, так как можно представить 
себе всю невматическую систему нотации, выведенную из пропорционального обобщения. Упреки 
вроде: не следовало бы заменять невматическую нотацию пропорциональной, а именно – случаем, когда 
формальный символ (код) записывается на бумаге пропорционально своей ценности – необоснованны – 
уверен композитор. Более того, когда постепенно умножавшееся количество символов невматической 
нотации, неточное и подвижное, было заменено на совокупность более ограниченных и более 
«абстрактных» формальных символов, сокращение было проделано надлежащим образом. 
Известно, впрочем, что мы обязаны этой нотации, в том числе и огромным разнообразием «ритмических 
сокровищ» Ars Nova. Становится ясно, что графическая нотация не представляет, в конечном счете, все 
символическое, она не охватывает его целиком, а возвращается к частностям. Это регрессия, по словам 
Булеза, но «возвратиться к идеограмме было бы еще худшей регрессией» [8]. Единственная логичная и 
связная нотация будущего должна быть такой, которая будет в состоянии обобщить предыдущее: это 
значит – объединить современные символы, символы невматические и идеограммы. Поскольку, 
продолжает автор, эта система еще не найдена, вся графическая нотация есть лишь регрессия, и в лучшем 
случае может считаться символической буквенная графическая транскрипция. Однако с психико-
физиологической стороны кажется положительным тот момент, что глаз должен «помогать» мозгу, а не 
мозг должен позволить руководить собой глазу: на самом деле, пишет Булез, церебральные структуры 
уходят гораздо дальше в возможности анализа и информирования, чем структуры окулярные – «мозг – это 
сильнейшая способность измерения, глаз – это способ относительной оценки» [9]. Способность к 
измерению (отсчету, нахождению такта) у мозга лучше, чем у глаза, точность произведенных им «замеров» 
выше. Напротив способность к измерению у глаза – грубее, точность ее – относительна. Это также 
свидетельствует о том, что было бы регрессией обращаться от способности исчисления мозга к 
способности исчисления глаза: «антиисторический поступок par excellence». Если окончательно утвердят 
нотацию абсолютно зависящую от бумаги то, по мнению композитора, будет проигнорировано истинное 
понимание музыкального времени. Понимание времени, выводимое из графической транскрипции, 
благоприятствует появлению «аморфного» или «гладкого» времени в ущерб «испещренному» времени. В 
будущем, пишет Булез, может статься, что сознательное употребление этой диалектики времени и 
обозначения принесет большую пользу. Исходя из представленного рассуждения композитор формулирует 
три причины, по которым исключительно графическая нотация может считаться совершенно регрессивной: 
1. Она не владеет символической пропорциональностью. 
2. Она приводит на смену церебральным структурам менее утонченные – окулярные, а 
следовательно – порождает более грубые приближения. 
3. Она не допускает тотальной дефиниции музыкального времени. 
Но, тем не менее, из этого не стоит делать вывод, будто Булез отвергает всякое графическое 
предложение, напротив он даже порой его использует, но задача, как уже говорилось, состоит в том, 
чтобы найти систему еще более пространную, которая охватывала бы все предыдущие, начиная с 
обозначения одновременно более обширного и абстрактного. Пока ее нет, нужно как минимум 
использовать две другие, следуя их специфическим особенностям. В таком случае невматическая система 
должна была бы научиться оперировать «гладким», «скользящим» временем, а система 
пропорциональная приспособиться к «пульсирующему», или «испещренному» времени, потому что 
категории «скользящего» и «испещренного» времени не только поддаются взаимодействию, но и вообще 
не может быть время, собственно говоря, только «скользящим» или «испещренным», следовательно, из 
них обоих и только из них обоих выводит Булез собственную формальную систему времени. Можно, 
считает композитор, сознательно пользоваться разницей между обозначением и реализацией, т.е. 
пользоваться «решеткой кодов», (которая и есть сама нотация) для того, чтобы создать возможность 
«игры» между композитором и исполнителем, которая была бы согласована или не согласована с 
исполнителем, иными словами последний участвовал бы в ней сознательно или бессознательно. То, что 
касается взаимоотношений автора и «интерпретатора» Булез излагает прибегая к следующей схеме: 
А. Композитор порождает структуру, или код. 
B. Затем он совершает шифрование с помощью «решетки кода». 
С. Исполнитель дешифрует эту «решетку кода». 
D. После декодирования он воспроизводит структуру, которая была ему передана. 
Видно, что подобное действие шифрования, кодирования и декодирования содержит всю игру 
обозначения, все возможности, которые из него выводятся. «Принято сначала говорить о структуре и 
затем – о кодировании», пишет Булез, «я же говорю о структуре, совокупной с локальным кодированием, 
потому что локальная структура и локальное кодирование есть составляющие одной и той же ментальной 
операции» [10]. Человек не в состоянии абстрактно воспроизвести локальный объект, локальную 
структуру. Автор кодирует эту структуру (в соответствии с тем как он ее себе представляет) для того, 
чтобы можно былое ее транскрибировать – в целом она исполняет роль алфавита. Таким образом, чем 
больше композитор стремится к воспроизводству этих локальных структур, тем больше кодирование 
входит в игру, тем большую важность оно приобретает. В эпоху романтизма в музыке кодирование было 
достаточно свободным, исполнитель мог «варьировать» послание, потому, что кодирование не 
предоставляло (да и не имело целью предоставлять) достаточно сведений для абсолютно точного 
воспроизведения, и интерпретатор воспроизводил его более или менее приблизительно. В ходе 
исторического анализа выявляется стремление к тому, чтобы постепенно «сжимать» решетки кодов, 
повышая тем самым степень точности передачи послания. 
Кодирование, производимое композитором, может быть преднамеренно неясным (неотчетливым, 
смутным), но эта неясность либо как таковая улавливается, чувствуется исполнителем, или же заставляет 
его колебаться. В первом случае имеет место сознательная игра относительно кодирования между 
автором и интерпретирующим текст: исполнитель воспроизводит «идеи» предпосланные автором 
(назначение кодирования – побуждение к взаимодействию). Во втором случае – автор понимает, что 
уровень кодирования превышает возможности к «дешифрованию» исполнителя, который, вследствие 
этого передает изначальное «послание» в несколько «ущербном» виде. Но исполнитель, поставленный 
перед трудностями дешифровки все же должен стараться передать мысли автора как можно более близко 
к тексту, иначе говоря, необходимо, чтобы был установлен определенный барьер, дальше которого не 
должны простираться возможные отклонения. В такой ситуации именно сама трудность декодирования 
вступает в игру: например, сложности реализации чрезвычайно сложных ритмов или исполнения 
больших и малых интервалов на одной и той же обозначенной скорости и т.д… «Превосходящее 
возможности еще не есть – абсурдно невозможное», отмечает Булез. Осознавать, нечто как 
«превосходящее способности» значит проводить сознательное размышление о границах и трудностях, и в 
то же время понимать, что «поверх» этой сложности существует более или менее развитая совокупность 
приближений. Абсурдность же – это когда написаны вещи, не имеющие ничего общего с возможностями 
инструментов или оркестранта. 
Нотация (обозначение) выступает у Булеза в качестве кодирования структуры, она участвует в 
вырабатывании локальной структуры и влияет на нее. Кодирование рассматривается как способ, но не как 
первопричина производства, ею является транскрибированная структура. Невозможно, выводит 
заключение Булез, взять кодирование автономно, само по себе и применять его к «посланию», которое 
следует передать, хотя и можно рассматривать само кодирование как способное влиять на «сообщение». 
Нечто подобное, относительно «сдвига», изменения нотации отмечал и Карлхайнц Штокхаузен (1928-2007) 
«В наше время, «учреждающее письмо» достигло окончательного этапа своего развития…на место 
нотации, которая описывает звук, приходят указания, которые ориентируют исполнителя на то, как должен 
воспроизводиться звук» [11]. Таким образом, совсем необязательно определять звук во всем его 
«физическом» своеобразии, если это не вытекает из специфического требования композитора к 
исполнителю. Чем более ограничение текста является неточным, тем шире спектр вероятностей трактовки 
текста, тем больше «разрыв» между ним и тем, что слышит зритель. «В итоге музыка не может более 
описываться исключительно как звуковой феномен. Это развитие происходит в направлении 
«проектирующего письма», которое предоставляет исполнителю вместо строгой записи, возможность 
представления музыки. Так используют знаки, которые не описывают звуковой феномен сам по себе, но 
задают направление, которого может придерживаться исполнитель» [12]. Штокхаузен считает, что 
разделение между игрой, слушанием и прочтением (такое, каким его можно увидеть в различных «формах 
музыкальной графики») в конечном счете, опять выводит на первый план критерий, который долгое время 
оставался в забвении и по этой причине проявился в совершенно новом качестве и таким образом 
противостоял всей классической музыкальной литературе (включая сюда венскую школу и практически 
всю современную композитору музыку). Как рождение «учреждающего», затем – «проектирующего» 
(«идеографического») письма, т.е. – «формул» для исполнителя, так с другой стороны переход музыки от 
нотации к сонорной или электроакустической базе, оба эти процесса как говорит Штокхаузен соотносятся 
друг с другом на данном этапе эволюции музыкального языка и заключают в себе прогрессирующее 
стремление упразднившего детерминистскую эпоху художника к свободе. Более того, в конечном счете, все 
что ни есть механического и базирующегося на развитии и повторении должно быть вынесено в область 
автоматизма, а «творческая активность» исполнителей и технических операторов звука – составлять 
основополагающую часть сочинения. Все это должно включаться в становление новой музыкальной 
графики, а так же – в отказ от нее, если, как хотят того композиторы, она претендует на осуществление и 
актуализацию. Джон Кейдж (1912-1992) со своей стороны, иллюстрируя практический аспект 
трансформации графической транскрипции, пишет нее (так как это постулирует абсолютная алеаторика), 
что в процессе сочинения (исполнения) можно в том числе «помещать все прозрачные листы на 
обыкновенном листе бумаги, который содержит определенное число биоморфных форм» [13], равное числу 
выбранных сюжетов и располагать их на синусоидной линии так, что чтобы один из них совпал с по хотя 
бы с одной из внутренних точек какой либо формы и исполнял бы роль начала или конца в соответствии с 
хронометром. В результате чего выстраивается подробный план письма: «Внутренние точки форм – суть 
идеи по отношению к своеобразным сюжетам; внешние точки – идеи вообще без каких либо отношений; 
круги, происшествия [сюжеты] – также включаются или нет в отношения. Деления на хронометре 
воспринимаются не как секунды, но как линии стенографического блока» [14]. 
Итак, сформировавшаяся в русле западноевропейской культуры традиция осмысления времени, 
нашедшая выражение в том числе и в концепте длительности Бергсона существенно влияет на 
произошедшую в XX в. модификацию структур, фиксирующих звуковой «материал», на его 
кодификацию. Причем еще сильнее, нежели в работах Булеза подобная интенция к повышению статуса 
незапрограммированного, случайного в создании и интерпретации текста произведений ощущается у 
Штокхаузена и обретает доминирующее значение у Кейджа (т.к. именно всевозможные игры с аспектом 
случайности являются основополагающим организационным / дезорганизационным принципом 
алеаторической музыки). В этом случае, когда алеаторический метод конструирования начинает 
занимать достаточно важное положение, написание и воспроизведение подобных работ сопряжено с их 
интуитивным прочтением (осознанием); последнее должно рассматриваться не как автономный факт, но 
как следствие открытой Бергсоном связи между длительностью и интуицией. 
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